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und zu systematisieren mit einer Geschichte musikalischer Notation nicht getan ist, so-
lange sie nicht auf eine semiotische Grundlage gestellt wird. Die Geschichte der Schrift
als solche und die Geschichte ihrer Verankerung im kulturellen Bewusstsein abendländi-
scher Kultur sind komplementäre Perspektiven, die die Schrift und ihre Bedeutung für die
Definition kultureller Werte in den Mittelpunkt stellen.
Musikalische Schrift, die gleichzeitig Instrument und Objekt unserer Arbeit ist, erweist
sich in dieser Doppelwertigkeit als trojanisches Pferd der Musikgeschichte, dessen unsicht-
bare Krieger bei unserer Arbeit ständig umherspuken. Denn ob es ihm gefällt oder nicht,
selbst der abtrünnige Martynov kommt ohne die Schrift nicht aus.
Peter Niedermüller (Mainz)
Musikalische Analyse als Supplement der Notenschrift
Die im Folgenden vorgestellten Überlegungen setzen sich leicht dem Vorwurf aus, einen
hermeneutischen Zirkel zu bedienen. Konkreter gesprochen, man könnte ihnen entgegen-
halten, dass sie nur die der Schrift zugewandte Seite der musikalischen Analyse betrachten
und somit Ergebnis und methodische Prämisse in eins fallen. Ein Blick in die zweite Aus-
gabe des New Grove Dictionary mag diese Prämisse auch fraglich erscheinen lassen. Ian D.
Bent und Anthony Pople stellen hier auf der einen Seite zwar fest, »[m]ost Western analy-
sis takes a score as its subject matter«, das Wesen der Analyse besteht für sie gerade aber
nicht im schriftlichen Gegenstand, denn: »Of greater significance is the fact that analytical
procedures can be applied to styles of performance and interpretation as well as to those of
composition«. Gerade mit Blick auf die vielen Aufnahmen »recorded on tape, vinyl or CD,
a score is only an intermediary artefact which in no way marks off ›composer‹ from ›per-
former‹.«1 Der detaillierte, im Verhältnis zur neuen Ausgabe von Die Musik in Geschichte
und Gegenwart2 ungleich umfangreichere historische Abriss zum Gegenstand im New
Grove dokumentiert dann aber auffälligerweise fast ausschließlich an abendländischer und
schriftlich fixierter Musik praktizierte Analyse. Und es ist ergänzend zu den Ausführungen
des New Grove hinzuzufügen, dass die Aufführungsanalyse vor allem auf solchen Gebieten
Konjunktur hat, in denen der Aufführung selbst wieder eine gewisse Werkhaftigkeit zuge-
sprochen werden kann: in der Opernforschung etwa, wo Aufführung und Fassung oft zu-
1 Ian D. Bent und Anthony Pople, Art. »Analysis«, in: NGroveD2, Bd. 1, London u.a. 2001, S. 526–589,
hier: S. 526.
2 Gerold W. Gruber, Art. »Analyse«, in: MGG2, Sachteil Bd. 1, Kassel u. a. 1994, Sp. 577–591.
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sammenfallen, dies noch dazu schriftlich dokumentiert3, oder bei der Untersuchung von
Pop-Musik etwa, für die in der Regel zwar kein Notenmaterial existiert, die Aufnahme des
Songs aber einen einmaligen Prototyp darstellt, der Kompositionsprozess von der Partitur
ans Mischpult oder in ein Computerprogramm wie Logic Pro verlagert wurde.
Dass Bent und Pople dennoch eine solche idealisierte Definition liefern, die den quanti-
tativen Verhältnissen in der analytischen Praxis fern steht, stellt aber keineswegs eine
Inkonsequenz dar: Ihre Definition des Gegenstandes von Analyse zielt nicht nur auf Be-
standsaufnahme, sondern auf eine zeitgemäße Theoriebildung, die absehbare und zu
erreichende Perspektiven mit einbezieht. Hier soll aber umgekehrt Analyse als kultur-
historisches Phänomen diskutiert werden. Somit scheint es auch opportun, eher intuitiv
vom Inhalt des Begriffs ›musikalische Analyse‹ auszugehen, gleichzeitig gilt es aber auch
die historische Unvollständigkeit des hier Dargelegten einzugestehen. Eine exakte Auf-
arbeitung des Gegenstandes hätte den verschiedenen Familienähnlichkeiten des Phänomen-
kreises ›Analyse‹ nachzugehen und ihre historische Vernetzung aufzuweisen.
Sobald Analyse nicht implizit vorgenommen wird, sobald sie zur Beobachtung zweiter
Ordnung avanciert, objektiviert sie ihren Gegenstand. Aus ganz pragmatischen Gründen
wird hier die Notenschrift, oder um genau zu sein, die geschriebene Partitur oder, nicht
selten, der die Partitur reduzierende Auszug zum Medium dieses objektivierten Gegen-
standes, insbesondere dann, wenn es sich um vermittelte Analyse handelt. Ein Grund
hierfür liegt sicher darin, dass die Notenschrift das Werk von der konkreten Aufführung
löst und somit die Verwendung eines Instruments obsolet macht. Adolf Bernhard Marx
sah die Fähigkeit des stummen Notenlesens als nicht umgehbare Vorraussetzung seiner
Kompositionslehre.4 Und dass Marx trotz der gut 2000 Notenbeispiele in seiner Lehre von
der musikalischen Komposition immer wieder auch auf Passagen bei Beethoven verweist, die
er nicht schriftlich mitteilt,5 liegt neben der Tatsache, dass er diesen Mustergültigkeit zu-
spricht, sicher daran, dass er mit einiger Sicherheit voraussetzen kann, dass der Leser diese
zur Hand hat.
Neben dieser pragmatischen Dimension sind es der abendländischen Notenschrift im-
manente Eigenschaften, die die Analyse erheblich unterstützen: Das Geschriebene redu-
ziert die Komplexität des klingenden Zeichens. Sie tut dies neben anderem insbesondere
im Hinblick auf die Dauer eines Stücks Musik, ohne sie aber unkenntlich zu machen. Und
damit zusammenhängend durchkreuzt sie die vektorielle Form musikalischer Zeit, erlaubt
musikalische Ereignisse zu parallelisieren, die weder synchron noch sequentiell erklingen,
ohne aber auch hierbei die sequentielle Struktur unkenntlich zu machen.
3 Vgl. etwa Reinhard Wiesend, »Aufführung und Werk. Beobachtungen an Opern des Settecento«, in:
Opernedition. Bericht über das Symposion zum 60. Geburtstag von Sieghart Döhring, hrsg. von Helga Lühning
u. a. (= Schriften zur Musikwissenschaft 12), Mainz 2005, S. 57– 63.
4 Adolf Bernhard Marx, Die Lehre von der musikalischen Komposition, praktisch theoretisch, Bd. 1, Leipzig
91887, S. 16: »Alles, was geschaffen werden soll, muss der Jünger [das ist der Kompositionsschüler; P. N.]
vermögen, ohne Hülfe eines Instrumentes klar und sicher sich vorzustellen […] es [das stumme Lesen
von Musik; P. N.] ist […] unerlässlich, die musikalische Vorstellungskraft zu stärken«.
5 Etwa in seiner Diskussion der Tonartendisposition des ersten Satzes der ›Waldstein-Sonate‹. Ebd.,
Bd. 3, Leipzig 51879, S. 299.
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Eine weitere Eigenschaft der Notenschrift liegt darin, dass sie zwar wie die alphabetische
Schrift eine phonetische Schrift darstellt, zu dieser aber tiefgreifende Diskrepanzen auf-
weist. Sie macht etwa im Unterschied zum geschriebenen Wort keine musikalischen Sinn-
einheiten kenntlich. Dieser Umstand hat durchaus analytisches Potential. In seinem Traité
de mélodie analysiert Anton Reicha das Finalthema aus Wolfgang Amadé Mozarts Streich-
quartett in B-Dur KV 458 (siehe Notenbeispiel 1).6 Bezeichnenderweise ist sein Vorgehen
dem eines Kryptographen völlig analog. Die »dessins« vom »1er« bis zum »8me« wurden of-
fensichtlich dergestalt abgeleitet, dass rhythmisch und diatonisch identische Tonfolgen
als identische Dessins, also vermutete ›Wörter‹ verstanden werden. Deswegen ignoriert
seine Analyse auch die Analogie zwischen dem »6me« und dem »8me« Dessin. Dass Reicha
gleichzeitig die »membres« der Periode trotz ihrer Abweichungen als einander entspre-
chend versteht, liegt wohl daran, dass er sie nicht als ›Wörter‹, sondern als grammatische
Einheiten interpretiert, die durch die Abfolge gleicher Wortarten gekennzeichnet sind.
Der didaktische Kontext des Beispiels im Traité korrespondiert dem in der Analyse im-
plizierten Verhältnis von Wort und Satz. Es soll zeigen, wie aus einfachen melodischen
Einheiten komplexe Entwicklungen abgeleitet werden können.7
Notenbeispiel 1: Melodische Segmentation bei Reicha anhand motivischer Identität
Bezeichnenderweise bildet genau diese Form der Analyse den Ansatzpunkt von Nicolas
Ruwets Analyse einer Melodie des 15. Jahrhunderts (siehe Notenbeispiel 2a).8 Ruwet geht
im Folgenden dann zwar einen Schritt weiter, indem er neben getreuen Entsprechungen
sowohl Faktoren wie die Länge eines Abschnittes – bei Reicha durch die Wahl des Beispiels
ein unproblematischer Parameter – als auch durch Permutation abgeleitete Elemente
berücksichtigt (Notenbeispiel 2b).9 Beide Analysen verbindet aber eindeutig, dass sie die
Abstraktion von Elementen nicht der Intuition überlassen, sondern mit Hilfe eines hierar-
chischen Systems randscharfer Regeln entwickeln, deren Analogie zur Wissenschaft von
der Sprache offensichtlich ist.
Weiterhin ist Notenschrift im Gegensatz zur alphabetischen Schrift nicht nur horizontal
organisiert, sondern auch vertikal, wobei zwischen den beiden Dimensionen in semio-
tischer Hinsicht ein deutlicher Unterschied klafft. Das Fünfliniensystem erlaubt, Intervalle
oder die Lage eines Tons durch eine klare räumliche Analogie abzubilden. Der ikonische
6 Antoine Reicha, Traité de mélodie, abstraction faite de ses rapports avec l’harmonie […], Paris 1814, plan-
che 46, B5.
7 Ebd., S. 71–76.
8 Nicolas Ruwet, »Méthodes d’analyse en musicologie«, hier zitiert nach: ders., Langage, musique,
poésie, Paris 1972, S. 100–148, hier: S. 116.
9 Ebd., S. 117–121, für Abbildung 2b siehe S. 118.
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Notenbeispiel 2a: Melodische Segmentation bei Ruwet anhand motivischer Identität
Notenbeispiel 2b: Melodische Segmentation bei Ruwet anhand melodischer Analogien
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Wert des Rhythmuszeichens ist dagegen deutlich geringer: Lange Töne nehmen grund-
sätzlich den gleichen Raum ein wie kurze, noch dazu werden kurze Töne durch deutlich
kompliziertere Notenzeichen dargestellt als lange. Die identische Dauer von Abschnitten
wird in aller Regel durch ein weiteres Zeichen, den Taktstrich, symbolisiert. Diese im-
plizite Hierarchie wird vor allem in all den Formen musikalischer Analyse deutlich, die
man Reduktionsanalysen nennen könnte (also etwa in der Schichtenlehre, aber auch in der
Theorie vom thematischen Prozess). Natürlich hat der Gedanke, ein Stück Musik lasse
sich auf einen einfachen Kern reduzieren, nicht seinen unmittelbaren Ausgangspunkt in
der Notenschrift. Wie suggestiv Schrift hier zu wirken vermag, kann ein Text erhellen,
dessen historische Pointe sicherlich kritisch zu hinterfragen ist, der für die Entwicklung
der musikalischen Analyse aber sicher nicht folgenlos blieb, und dies obgleich man seinen
Autor sicherlich nicht primär mit Reduktionsanalyse in Zusammenhang bringen würde. In
seinem Aufsatz »Das kolorierte Orgelmadrigal des Trecento« vertritt Arnold Schering die
These, das erhaltene Trecento-Repertoire liege nicht in einer für die vokale Ausführung
gedachten Form vor, vielmehr habe man es mit diminuierten Formen, also Instrumental-
versionen nicht erhaltener vokaler Archetypen zu tun. Zum Beleg dieser Ansicht versucht
Schering aus den erhaltenen Sätzen die Melodik der Archetypen freizulegen. Bezeich-
nenderweise erläutert Schering nicht genau, nach welchen Regeln er die Melodien redu-
ziert. Aus den Beispielen kann aber abgeleitet werden, dass grundsätzlich der erste oder
letzte Ton einer Gruppe präferiert wird, dieser entweder eine Prolongation des vorangegan-
genen Tons darstellt oder in einem möglichst nahen Intervallverhältnis zu diesem steht.
Schering bevorzugt im Übrigen klar die Bewegung stufenweise abwärts, bezeichnender-
weise verwendet er an einer Stelle auch den Begriff »Zug«.10 Als brisant erweist sich in
diesem Zusammenhang die Quelle der von Schering verwendeten musikalischen Werke.
Er nennt als Fundort für die meisten Stücke den zweiten und dritten Band von Johannes
Wolfs Geschichte der Mensuralnotation. Diese enthalten jedes Stück allerdings zweimal, ein-
mal als diplomatische Umschrift, dann als Transkription in moderner Notation. Schering
verwendet für die Analyse aber offensichtlich einen selbst hergestellten Notentext. Kon-
frontiert man Scherings Analyse von »Ita se n’era star nel paradiso« (Notenbeispiel 3a) mit
der zweiten diplomatischen Abschrift von Wolf (Notenbeispiel 3b), so fällt klar auf, dass
Scherings Notation die musikalische Korrespondenz zwischen Brevis 3–5 (in Scherings
Transkription 2– 4) und 5–8 (Schering 4 –7), die ja in seiner Analyse auch nicht berück-
sichtigt wird, verunklart.11 Die Selbstverständlichkeit, mit der er dies tut, sticht umso
deutlicher hervor, wenn man bedenkt, dass Schering ab Semibrevis 9 (respektive 8) dann
umgekehrt die musikalische Analogie der Glieder zur Grundlage seiner Reduktion macht.
Natürlich kann man diese Entsprechung auch noch in Scherings Notation erkennen. Dass
sie hier aber weit weniger deutlich ist, wird durch drei Momente erreicht: Erstens, indem
er extrem kleine Notenwerte verwendet. Zweitens, indem er im verschobenen 6/8-Takt
10 Arnold Schering, »Das kolorierte Orgelmadrigal des Trecento«, in: Sammelbände der Internationalen
Musikgesellschaft 13 (1911/12), S. 172– 204, hier: S. 180.
11 Ebd., S. 194. Johannes Wolf, Geschichte der Mensuralnotation 1250 –1460 nach den theoretischen und prak-
tischen Quellen, Leipzig 1904, Reprint Hildesheim undWiesbaden 1965, Bd. 3, S. 86, Nr. XLIXb. ZuWolfs
Transkription vgl. ebd., Bd. 3, S. 119, Nr. 49.
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Notenbeispiel 3a: Scherings Reduktionsanalyse von »Ita se n’era star nel paradiso« (Beginn)
Notenbeispiel 3b: »Ita se n’era star nel paradiso« (Beginn), diplomatische Umschrift von Wolf
notiert. Drittens, indem er die Ligaturen und den Wechsel zwischen divisio quaternaria
und novenaria unkenntlich macht (letzterer wird in Wolfs Umschrift durch das Alternieren
der Abkürzungen »·q·« und »·n·« offensichtlich).
Es soll hier keineswegs darum gehen, Scherings Analyse grundsätzlich in Frage zu stel-
len oder gänzlich zu widerlegen. Der Gedanke, melodische Archetypen, Zitate etc. ana-
lytisch nachweisen zu wollen, sollte als eine heuristische Initialzündung gesehen werden.
Gleichzeitig muss man sich aber vor Augen führen, dass gerade Scherings Analyse ja nicht
aus ästhetischer Erfahrung resultiert, sondern auf einem geschriebenen Text basiert. Und
zwar auf einem eigens dazu hergestellten Text, der der Sache gemäßer schien als die histo-
rische Quelle. Man könnte Scherings implizites Vertrauen in die Schrift als Einzelfall abtun.
Allerdings lassen sich für ein solches Vertrauen epistemische Grundlagen im 19. Jahr-
hundert finden. Einer der ersten Texte, der das Verhältnis von »Analyse« – dies ist in der
Tat der verwendete Terminus12 – und ästhetischer Erfahrung thematisiert, wurde von
Gottfried Weber 1832 sowohl in seiner Zeitschrift Caecilia als auch als Ergänzung in der
dritten Auflage seines Versuchs einer geordneten Theorie der Tonsetzkunst veröffentlicht.13
12 Gottfried Weber, Versuch einer geordneten Theorie der Tonsetzkunst, dritte, neuerdings überarbeitete
Auflage, Mainz, Paris und Antwerpen 1830–1832, Bd. 3, § 466bis, S. 202 und S. 225.
13 Zum historischen Kontext vgl. ebd., S. 196–200, sowie Julie Anne Vertrees, »Mozart’s String Quartet
K. 465. The History of a Controversy«, in: Current Musicology 17 (1974), S. 96 –114.
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Weber reagierte hier auf eine Diskussion über die langsame Einleitung zu Mozarts Streich-
quartett in B-Dur KV 465. Bezeichnenderweise ordnet Weber seine eigene »Analyse« des
Werks dabei der ästhetischen Erfahrung von vornherein unter. Ob die »Gesammtheit
von Härte, von Besonderheit, von Befremdlichkeit – oder wie man es nennen mag, zu
gross, oder nicht zu gross« sei, »um dem Gehöre geboten werden zu dürfen«, müsse dem
»Gehörsinne und Geschmack eines Jeden anheim gestellt bleiben.«14 Die Analyse weise
nur »Ursachen« auf, keine Wirkungen. Diese theoretische Selbstbeschränkung erweist
sich deswegen als brisant, weil den Gegenständen ex- und implizit Medien zugeschrieben
werden. Als Korrektiv der Ästhetik nennt Weber stets das Gehör. Implizit heißt das aber,
dass die Analyse, gerade damit sie nicht von der ästhetischen Erfahrung kontaminiert
wird, den Satz von seiner klingenden Seite abstrahiert, sich eben am Notierten orientiert.
Dass Weber seiner Analyse die komplette langsame Einleitung als Tafel voranstellt,15
obgleich die Analyse von vielen kleinen Exzerpten aus dem Satz begleitet wird, scheint
programmatisch. Weber vollzieht hier im Übrigen eine ganz ähnliche Denkfigur, wie
sie Jacques Derrida an Ferdinand de Saussure kritisierte. Auch für Saussure steht das
Klingende, die gesprochene Sprache klar über der Schrift, sie bildet den ›eigentlichen‹
Gegenstand der Sprachwissenschaft. Dennoch grenzt de Saussure wie selbstverständlich
den Skopus der Untersuchung auf die lateinisch alphabetisierten Sprachen ein, ohne hierin
einen Widerspruch zu erkennen.16
Der Gedanke, dass die musikalische Schrift der klingenden Aufführung des Werkes
natürlich unterlegen sei, die Schrift aber gleichzeitig auch die theoretische Reinheit der
Analyse garantiere, erscheint auch implizit bei Heinrich Schenker. Das Verhältnis von
dessen Analysetechnik zum Notat war einer komplizierten Entwicklung unterworfen,17
die in diesem Zusammenhang nur pointiert hervorgehoben werden kann. Zwar erarbeiten
auch die späten Fünf Urlinie=Tafeln keine wirklich ausgeprägte Terminologie, hier zeigen
»Mittel-« und »Hintergrund« (bzw. »1.« und »2. Schicht«) aber die deutlich abstrakteren
Züge als frühere Analysen.18 Die Analogie zur Klaviernotation solle gleichsam als Zufall
gelten. Dass Schenker seine Analysetechnik respektive -methode aber an der Klavier-
notation entwickelte, wird schon daran deutlich, dass die Analyse von Klaviermusik zwei-
felsfrei den größten Teil seines Werks ausmacht. Und insbesondere in den Analysen aus
Der Tonwille oder Das Meisterwerk in der Musik zeigen die sogenannten »Urlinie-Tafeln«
noch zentrale Momente von Aufführungspartituren, und hier gerade solche, die für die
Schichtenanalyse völlig entbehrlich sind. So zerfällt die Analyse des ersten Satzes von
Joseph Haydns Sonate in Es-Dur Hob. XVI 52 aus Der Tonwille eben nicht in Schichten.19
Das Notenbild zeigt ›echte‹ Taktstriche, Wiederholungsstriche (›Takt‹ 43) und sogar Fer-
14 Weber, Versuch einer geordneten Theorie, § 466bis, S. 202f.
15 Ebd., Tafel 50 1/2.
16 Jacques Derrida, Grammatologie, übersetzt von Hans-Jörg Rheinberger und Hanns Zischler, Frank-
furt a.M. 1983, S. 55– 60.
17 Vgl. insbesondere David Beach, »Schenker’s Theories. A Pedagogical View«, in: Aspects of Schenkerian
Theory, hrsg. von David Beach, New Haven und London 1983, S. 1–38, hier S. 26–29.
18 Etwa in der Analyse von Frédéric Chopins Etüde op. 10, Nr. 8. Heinrich Schenker, Fünf Urlinie=Tafeln
zu […], Wien 1932.
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maten19(›Takt‹ 45); vor allem aber gibt die Form der Notenköpfe im Gegensatz zu späteren
Tafeln zweifelsfrei den Rhythmus wieder, der Satz erfährt eigentlich kaum Reduktion.
Diese erscheint in den Ziffern, Balken und Bögen. Die der Analyse zugedachte Aufgabe,
die Essenz des Satzes von den Oberflächenphänomenen zu trennen, die das Schriftbild
eben fälschlicherweise substantiell erscheinen lassen mag, wird keineswegs derart deutlich
wie in den Fünf Urlinie=Tafeln. Dass aber eben auch die spätere elaborierte und entwickel-
tere Form des Graphen der Schrift ihre heuristische Nobilität garantieren soll, deuten zwei
Faktoren schon an. Zum einen wird auch hier wieder die intervallische Komponente der
Notenschrift hervorgehoben. Die Urlinie Terz – Quint – Oktave stellt ja ein Anwachsen des
Konsonanzgrades dar, das im Fünfliniensystem offensichtlich notiert werden kann. Zum
anderen enthaltenDie Fünf Urlinie=Tafeln, von einem einseitigen Vorwort abgesehen, ja kei-
nen erhellenden Kommentar. Der Graph versteht sich als selbsterklärend. Gleichzeitig ver-
steht Schenker aber die klingende Interpretation als der Schrift überlegen, weder dürfe die
Schrift dem Interpreten artikulatorische Vorgaben machen, wie es in der mit »Weg mit dem
Phrasierungsbogen« betitelten Petition heißt,20 noch könne eine gelungene Interpretation
durch akustische Hervorhebung der Urlinie geleistet werden: »Dem Vortragenden ist die
Urlinie zunächst eine Richtung, etwa das, was dem Bergsteiger eine Wegkarte ist, und so
wenig diese dem Bergsteiger erspart, alle Stege, Steine, Moraste unter die Füße zu nehmen,
ebensowenig erspart die Urlinie dem Vortragenden alle Diminutionen des Vordergrundes
zu begehen. Es ist daher nicht gestattet, im Vortrag eigens der Urlinie nachzulaufen und
sie aus der Diminution herauszuklauben, nur um sie dem Zuhörer zu vermitteln.«21 Auch
Schenker projiziert also die Dichotomie Effabile – Ineffabile auf die Dichotomie Schrift –
Klang. Dem Nicht-Begründbaren in der klingenden Musik steht das Versteh- und Vermit-
telbare der schriftlichen Analyse gegenüber.
Die teils bewusste, teils unbewusste Verknüpfung der Analyse mit der musikalischen
Schrift soll hier keineswegs als einfache Diagnose theoretischer Einseitigkeit oder gar
eines Defizits missverstanden werden. Gerade Schenkers Methode der Analyse bedurfte
der Schrift. Und die Frage nach ihrem heuristischen Wert kann sicher nicht an dem Me-
dium bemessen werden, in dem sie sich entwickelte. Dieser Sachverhalt kann treffend mit
Derridas Supplement-Begriff zur Deckung gebracht werden.22 Von Derrida am Beispiel
von gesprochenem und geschriebenem Wort expliziert, kann ein Medium nie in der Form,
wie es die formale Logik suggerieren mag, für ein anderes vollständig und quasi keimfrei
einstehen. Das neue Medium verdeckt stets einzelne Momente des Ausgangsmediums, es
vermag qua seiner strukturellen Eigenart aber auch den Blick auf Momente zu lenken, die
im Ausgangsmedium verdeckt blieben. Schenker scheint dieses Potential der Notenschrift
für die Analyse durchaus erkannt zu haben.
19 Heinrich Schenker, »Urlinie=Tafel zu Haydn=Sonate Es=Dur«, Beilage zu: Der Tonwille. Flugblätter
zum Zeugnis unwandelbarer Gesetze der Tonkunst einer neuen Jugend dargebracht Heft 3 (1922), Reprint mit
einem Vorwort von Hellmut Federhofer, Hildesheim, Zürich und New York 1990.
20 Heinrich Schenker, »Weg mit dem Phrasierungsbogen«, in: Das Meisterwerk in der Musik 1 (1925),
Reprint Hildesheim und New York 1974, S. 41– 60.
21 Heinrich Schenker, »Fortsetzung der Urlinie=Betrachtungen«, ebd., S. 185–200, hier: S. 195f.
22 Derrida, Grammatologie, S. 248–251.
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Gleichzeitig versucht er aber, Schrift und Analyse zu domestizieren, sie auf den Bereich
der Wissenschaft zu beschränken; der Gedanke, sie könnten die Interpretation beein-
flussen, erschien ihm gleichsam als Subversion des Primats des Klanglichen. Dass diese
Domestikation auch gar nicht zu leisten ist, zeigt das Wechselverhältnis von Analyse und
musikalischer Interpretation im 20. Jahrhundert. Ein Beispiel hierfür stellt sicherlich
die musikalische Bach-Rezeption des 20. Jahrhunderts dar, angefangen von Weberns In-
strumentation der Fuga a 6 aus Johann Sebastian BachsMusikalischem Opfer über Phänomene
wie Gerd Zachers zehn Interpretationen des Contrapunctus I aus der Kunst der Fuge.23 Auch
Karlheinz Stockhausens dogmatisches Bestreben, die Aufführung des eigenen Werkes bis
ins Letzte zu determinieren, stellt wohl weniger das postmoderne Aufleben der Identität
von Komponist und Aufführendem dar, sondern resultiert aus der Forcierung des Gedankens,
einziges Zentrum eines musikalischen Werkes sei eine abstrakte Struktur, die nicht ver-
sehentlich durch interpretatorische Freiheiten verdeckt werden dürfe. Auch darf nicht
übersehen werden, dass die Tradition der musikalischen Analyse keineswegs nur die Inter-
preten, sondern auch die Hörer zu beeinflussen vermag. Ein in der Schenker-Analyse
geübter Hörer könnte in einem gehörten Stück Musik die Urlinie sicher auch akustisch
wahrnehmen, ohne dass die Interpretation sie sonderlich hervorheben müsste; er könnte
dies, eben weil die Urlinie Teil seines Verständnisses von Musik ist.
Der besondere Charakter des Supplements führt schließlich auch dazu, dass die Kette
Komposition – Notation – Analyse keine vektorielle Richtung aufweist. Die gezeigte Stelle
aus Robert Schumanns Humoreske (Notenbeispiel 4) weist eben genau in die andere Rich-
tung. Die »Innere Stimme« (der Begriff ist in Anbetracht der Disposition der Partitur
doppelsinnig) soll vom Pianisten eben nicht vorgetragen werden, sie stellt als vereinfachte
Form einer Komplementärmelodie von Bass und Begleitstimmen eine Vorform der Reduk-
tionsanalyse dar. Das Supplement Analyse strahlt auf das Supplement Notation zurück und
dieses seinerseits auf das Werk.
Notenbeispiel 4: Robert Schumann, Humoreske op. 20, T. 253–258
23 Vgl. hierzu etwa Richard Hauser, »Zugänge. Gerd Zachers Festival ›Die Kunst einer Fuge‹«, in: Johann
Sebastian Bach. Das spekulative Spätwerk, hrsg. von Heinz-Klaus Metzger und Rainer Riehn (= Musik-
Konzepte 17/18), S. 114 –132.
